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Como uno de los pioneros del Movimiento Moderno, Mies van
der Rohe rápidamente se dio cuenta de que tenía que poner espe-
cial cuidado en las presentaciones de sus proyectos para crear la
imagen pública que buscaba de sí mismo. Así, poca es la obra grá-
fica que nos ha quedado de fechas anteriores a 1920 fruto de una
concienzuda «limpieza» de su estudio y sí somos conscientes de la
meticulosidad con la que organizaba sus exposiciones y todas la
publicaciones que se hacían de su obra. La elección de las técni-
cas de representación siempre fue para él un instrumento de refle-
xión sobre el proyecto, pero mucho se ha hablado de su facilidad
con el carboncillo y muy poco de su relación con el fotomontaje,
técnica con la cual Mies de manera aforística nos dejó unos pocos
trazos vigorosos de su intencionalidad proyectual.
Desde el 1900 ya se habían empezado a ver fotomontajes en
las presentaciones de proyectos para concursos, lo que permitía
una percepción aparentemente más realista de la contextualiza-
ción del proyecto. Mies utilizó el fotomontaje en este sentido en
sus primeras presentaciones a concursos, aunque pronto se dio
cuenta de que el fotomontaje de apariencia realista no se adap-
taba a sus necesidades. La solución la encontró en la primera
feria dadaísta de 1919 en Berlín con los fotomontajes y los colla-
ge de John Heartfield, Hannah Höch y Raoul Haussmann, en
la que interesó enormemente por la aportación gráfica de ese
movimiento que agrupaba en sus obras elementos tan diferentes
como la fotografía, el texto y los retales de papel para componer
una imagen con significado nuevo. Aunque no siguió los postu-
lados ideológicos del movimiento, sí utilizó ese nuevo lenguaje
gráfico aportando una nueva manera de entender la imagen
arquitectónica. A partir de ese momento, Mies utilizó el foto-
montaje realista en contadas ocasiones y sobretodo con una
intencionalidad eminentemente demostrativa, reservando para
sus contenidos más conceptuales los collage-fotomontajes que
serán la semilla de tantas obras posteriores. El siguiente trabajo
intenta desmenuzar los fotomontajes conceptuales realizados
por Mies a lo largo de su vida para tratar de establecer los ele-
mentos comunes que los unen así como entender su verdadera
importancia en el conjunto de su obra.
«... Pero esto no puede pasar por sí mismo a partir de pro-
blemas técnicos, sino sólo a partir del propio hombre vivo. Por incre-
íblemente amplios que sean los conocimientos, por enorme que sea
el aparato económico, por poderosa que sea la técnica, todos ellos son
sólo materia prima para el hombre».
Conferencia en la Biblioteca Nacional de Arte de Berlín,
Febrero de 1928.
Concurso para el monumento a Bismarck
Los primeros fotomontajes conocidos de Mies van der Rohe son
los que presenta para el concurso para el monumento a
Bismarck, emplazado en una colina frente el Rin en Bingen, en
1910. La presentación consiste en dos fotomontajes y un dibu-
jo en los que se sigue un recorrido procesional ascendente de
tendencia cinematográfica desde un lejano exterior hasta llegar
al interior del monumento. 
La primera imagen es una aproximación peatonal al monu-
mento desde la parte inferior del emplazamiento. La arquitectu-
ra de inspiración shinckeliana viene enfatizada por la utilización
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de un punto de vista frontal, lo que le da una serena apariencia,
invitando al paseante a subir ceremoniosamente la colina. La
imagen fotográfica nos sitúa en el emplazamiento concreto, con
el Rin a la derecha y un camino (desde el que esta tomada la
fotografía) en el centro inferior. 
En la segunda imagen nos situamos en un punto intermedio
de la ascensión al monumento. Se trata de un punto de vista de
carácter claramente expresionista, en la que la referencia del
lugar pierde cierto sentido respecto la relación del monumento
con su entorno inmediato. La fotografía del acceso por el cami-
no, que ha sido retocada al carboncillo, ha sido ampliada por la
derecha con dibujos también al carboncillo imitando la vegeta-
ción de la fotografía. Estas adiciones tienen la finalidad de cen-
trar la imagen de la edificación y poner un fin al muro perfora-
do. Una franja de vegetación desordenada ha sido añadida para
separar el basamento del volumen principal del monumento. El
uso de la fotografía se ha limitado a la utilización de una ima-
gen de un camino ascendente y una vegetación que contrasta
claramente con los muros de la edificación. 
Con este recorrido procesional llegamos al interior del recinto
del monumento en el que nos encontramos con otro dibujo de pers-
pectiva frontal. Sólo tenemos noción de que las aberturas laterales de
la fachada son ventanas al paisaje por el trozo de cielo ocre que se
recorta en la escultura de Bismarck, dando la sensación de espacio
cerrado lateralmente y abierto al cielo. La textura de los materiales,
al contrario de los fotomontajes exteriores se ha destacado marcan-
do el pavimento y el despiece de la sillería. De la escala de todo el
proyecto sólo tenemos referencia por el pequeño tamaño que se
observa en las personas que vemos paseando en el zócalo lateral que
recorre todo el espacio, liberando todo el vasto pavimento central. 
En esta procesional sucesión de imágenes, que forman un
conjunto inseparable, vemos que la utilización de los recursos
gráficos que utiliza Mies se adecua cada una a su intención con-
ceptual. Las perspectivas exteriores muestran un edificio com-
pacto y liso con apariencia de templo griego sobre una colina,
tal y como se percibiría desde la lejanía. Es en el dibujo del inte-
rior en el que aparece el despiece de la piedra exageradamente
perfilado y en el que el protagonismo se da al espacio, dejando
la monumental escultura de Bismarck en la sombra. 
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Proyectos teóricos 
En los años posteriores a la Primera Guerra Mundial, la recesión
económica en Alemania hizo que Mies trabajase con unos pocos
clientes de gusto burgués sin poder desarrollar en la práctica
profesional su manera de ver la nueva arquitectura, por lo que
opta por investigar con proyectos utópicos, sin encargo y
muchas veces sin solar definido. El uso de estos proyectos será
eminentemente promocional, al publicarse en la revista
Früchlicht, en parte financiada por él mismo y en varias exposi-
ciones. Estos proyectos serán la semilla de casi toda su obra pos-
terior. En el periodo de tiempo que va de 1919 a 1924 realizará
sus conocidísimos proyectos del edificio de oficinas en la
Friedrichstrasse, el rascacielos de vidrio, el edificio de oficinas de
hormigón, la casa de cemento armado y la casa de ladrillo.
El origen del proyecto de la Friedrichstrasse es el concurso
para un edificio de oficinas en Berlín en 1919, aunque el forma-
to de las imágenes es mucho más grande del se pedía en los con-
cursos de la época y se podría deducir que los fotomontajes fue-
ron realizados por separados, sólo con la finalidad de exponerlos
y publicarlos.
Aunque el fotomontaje más conocido de este proyecto es el
último que realizó, se llegó a ese resultado en un proceso de abs-
tracción gráfica en el que realizó varias pruebas. El primer foto-
montaje, ahora perdido, se realizó con una fotografía del empla-
zamiento y un dibujo al carboncillo. La imagen fotográfica no ha
sido retocada y simplemente se ha insertado el dibujo del rasca-
cielos, eliminando los cables que sostienen las farolas. Los cables
de luz, personas y fachadas contrastan excesivamente con el dibu-
jo esquemático del proyecto, en el que vemos ya la clara inten-
ción de subrayar el juego de reflejos que se producirá en toda la
fachada debido a los muchos quiebros de los planos de vidrio. 
Como paso intermedio existe un fotomontaje en la que el
fotomontaje realista cede ante la intencionalidad proyectual,
utilizando la misma fotografía del entorno pero exagerando la
perspectiva del dibujo para conseguir una imagen claramente
expresionista. La fotografía continúa existiendo en su totalidad
pero ha sido retocada con carboncillo para desdibujar el entor-
no, consiguiendo que el proyecto adquiera mucho más protago-
nismo, hecho al que ayuda el giro de la planta del rascacielos y,
por tanto, la eliminación de un quiebro de fachada. Existen dos
tiras de imagen sin retocar al carboncillo dado que Mies ya
había decidido suprimir esa parte de la fotografía para eliminar
en lo posible las edificaciones de la calle sin perder la volumetría
de espacio urbano. El dibujo del rascacielos se ha realizado
mucho más realista y se definen claramente los forjados de cada
piso, pero se ha perdido la expresividad de los reflejos en la
fachada.
La última imagen es un dibujo que sintetiza el trabajo con
los fotomontajes. El entorno molesto ha desaparecido y ya sólo
encontramos las formas básicas del espacio. Las fachadas han
sido redibujadas como manchas de carboncillo. La barandilla
del puente del río que cortaba la perspectiva de la calle (y por
tanto la referencia al emplazamiento) ha sido eliminada para
que la calle pueda fluir en un trazado poderoso siguiendo la
perspectiva contrastando con la inmovilidad del edificio, el cuál
se asienta de una manera sólida en la ciudad moderna. El puen-
te que existe en la realidad, pero que está tapado por la barandi-
lla se ha redibujado en su localización original en un juego de
contradicciones de emplazamiento. La edificación de la parte
posterior de la perspectiva se ha convertido en una línea de cor-
nisa a la altura de la edificación de primer término para contras-
tar con la altura del rascacielos y este se ha redibujado consi-
guiendo una imagen intermedia entre los dos primeros foto-
montajes, potenciando el juego de reflejos de la fachada sin per-
der los cortes horizontales que representan los forjados. Un últi-
mo toque expresionista ha sido la voluntad de dar una cierta cla-
ridad alrededor de todo el perímetro del edificio para convertir-
lo en la diamantina imagen de la ciudad.
Hacia 1922 Mies realiza una maqueta de rascacielos de
vidrio para estudiar empíricamente el juego de reflejos que se
producirían en un edificio enteramente de vidrio. En la prime-
ra imagen, que es una fotografía de la maqueta, se ve la volun-
tad de expresar una idea contraponiendo el rascacielos a las edi-
ficaciones vecinas, que están caricaturizadas de manera expresio-
nista contrastando brutalmente con la pureza de volumen del
proyecto. En la segunda imagen, ya en 1928, vemos otra foto-
grafía de la misma maqueta con el mismo entorno pero la
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maqueta ha sido girada y la foto, realizada con un angular mas
forzado siguiendo una evolución parecida a la que se hacía con
el rascacielos de la Friedrichstrasse. Las condiciones de ilumina-
ción y el fondo, ahora blanco, potencian el juego de reflejos en
la fachada vidriada. También observamos cómo la vegetación
que aparece a la parte posterior de la maqueta son árboles de
altura relativa tal que obstruyen las viviendas pero no el rasca-
cielos, resaltando la arquitectura nueva y asfixiando la antigua. 
Otro proyecto de la época es el edificio de oficinas de hormi-
gón, realizado el 1923. Aunque la imagen es un dibujo, se nota cla-
ramente la influencia del rascacielos de la Friedrichstrasse en la
forma de tratar el entorno y el proyecto. El fuerte contraste entre las
dos fachadas en la parte opaca será una de las características que
encontraremos en la manera de expresar proyectos futuros. La fran-
ja de vidrio de la parte superior se ha dejado totalmente transparen-
te para poder observar la estructura como liberadora del muro de
cierre de carga y cómo el forjado de hormigón se desliza vertical-
mente conformando la fachada. La imagen queda cerrada en los
laterales por el trazo de las fachadas, de color oscuro, que delimitan
la calle tal y como ocurría en la segunda imagen del proyecto del
monumento a Bismarck. Este cierre de la imagen no nos da la posi-
bilidad de calcular la longitud total del edificio ya que lo que Mies
está buscando es la sección ideal para un edificio de hormigón, con
varias crujías soportadas por pilares y grandes voladizos en la facha-
da y no la volumetría general de un edificio en concreto.
En el segundo proyecto de edificio de oficinas a la
Friedrichstrasse, Mies cambia radicalmente de punto de vista. Se
escoge una fotografía del emplazamiento muy lejana que facili-
ta la inserción en el entorno. Las edificaciones no han sido reto-
cadas al carboncillo, ni alterado el entorno. 
Se marca rotundamente el contraste entre los muros de las
dos fachadas pero este contraste se difumina hacia las esquinas
para dar mayor efecto de curvatura y para que el edificio se
disuelva en el cielo y no sea una imagen recortada buscando una
inserción suave en el entorno y huyendo de la imagen de edifi-
cio singular. La curvatura de la cubierta de la estación y las for-
mas de la edificación de último termino también ayudan a inte-
grar la forma curvada de la planta, que es triangular pero per-
diendo completamente el carácter expresionista. 
180 · Pau Majó · Mies y el fotomontaje
Espacio interior
Entre 1931 y 1938, empezando en la Bauhaus y continuando en
Estados Unidos, Mies realiza una serie de experimentos sobre
vivienda con patio conocidas como casas-patio, que continúan
la teoría de pilares exentos y muros ya iniciada en el pabellón
Alemán de la feria de Barcelona y en la casa Tugendhat en Brno.
Estos experimentos están dirigidos preferentemente a encontrar
una nueva manera de concebir el espacio interior. Para la repre-
sentación gráfica de estos proyectos se utilizaron casi siempre
collage de perspectivas a lápices con inclusión de imágenes foto-
gráficas. Los cerramientos exteriores son realizados a lápiz,
mientras que las particiones interiores son resaltadas con recor-
tes de fotografías. Como experimentos teóricos de espacio, nos
encontramos con imágenes donde se desconoce un posible
emplazamiento. Este hecho queda remarcado por el gran con-
traste existente entre los cierres exterior (grafiado muy fino) y el
interior, con imágenes claramente oscuras que distribuyen el
espacio. También la estructura de pilares cruciformes ha sido
dibujada de manera sutil. La utilización de un despiece del suelo
claramente definido nos lleva a percibir las particiones interio-
res de suelo a techo, como planos que limitan espacios fluyentes
en horizontal, pero lo limitan verticalmente.
En el proyecto de la casa Resor, de 1938-1939, encontramos
la aplicación práctica de estos estudios espaciales en un proyecto
con cliente y emplazamiento concretos. Se realizan varios foto-
montajes muy relacionados con los collage de las casas-patio,
pero con unas variantes significativas. En primer lugar, el paisa-
je, que era un elemento absolutamente ignorado en las casas-
patio, ahora adquiere una importancia decisiva. El espacio arqui-
tectónico es una ventana que remite al espacio exterior. La ima-
gen fotográfica del exterior se corresponde a una imagen pareci-
da al que sería su emplazamiento, con un liviano puente de
madera que hace referencia a la casa misma, ya que estaba pensa-
da para ser una casa-puente transparente transversalmente. La
perspectiva escogida es central y no encontramos particiones
horizontales. La composición tanto de la parte dibujada cómo de
la imagen fotográfica tiene una simetría horizontal. La no inclu-
sión de líneas de perspectiva en los laterales de la imagen remite
al negativo espacial de la casa Farnsworth de 1945-1950 con una
estructura de pilares exterior que sostiene los forjados.
En otro fotomontaje del mismo proyecto, nos encontramos
con un cambio radical de registro. En este sí que vemos la inclu-
sión de elementos de espacio interior; en concreto, el cuadro de
Paul Klee «Colorful Meal» y un rectángulo de textura de madera.
El cuadro de Klee sustituye las texturas de las Casas-patio. Es una
obra de arte reconocible. Su colocación es muy sugerente, puesto
que tiene la misma altura que el pilar del lado derecho. Si consi-
deramos que pilar y cuadro tienen la misma altura, se deduce que
están en la misma profundidad, y por lo tanto, el cuadro sustitu-
ye al pilar. Si no, quiere decir que el cuadro está colocado más ade-
lante y por lo tanto, no toca ni al suelo ni al techo, cosa que seria
una hipótesis más factible teniendo en cuenta los fotomontajes
que se harán del museo para una pequeña ciudad. La textura de
madera, que se puede considerar una conceptualización de mue-
ble, nos oculta la parte inferior del pilar, por el cual perdemos su
referencia al suelo. Ya no tenemos una imagen simétrica sino una
agrupación de planos espaciales indefinidos. En la imagen del
fondo tampoco se observa la simetría del fotomontaje con el
puente sino que tenemos una imagen sin cielo y con una textura
muy rocosa, que no se corresponde con la ubicación real de la
casa. La presencia extraña de dos vaqueros nos da la referencia de
escala y profundidad así como la referencia geográfica del proyec-
to. Es una casa en América. Los dos fotomontajes nos hablan con
un mismo lenguaje de dos cosas muy diferentes, el espacio exte-
rior (el primero) y el espacio interior (el segundo). También debe-
mos notar la ausencia de grafiado del pavimento en ambos casos,
que dificulta la lectura de la profundidad perspectiva y supone un
paso hacia la conceptualización de la imagen.
Llegamos a los dos fotomontajes para el proyecto teórico de
Museo para una pequeña ciudad, del año 1942-1943. Este proyec-
to condensará las ideas espaciales de las casas-patio y la casa Resor.
En la primera imagen vemos un espacio muy parecido al que
encontrábamos en las casas patio, pero las imágenes planas que
definen el espacio interior ya no están ubicadas espacialmente de
manera clara. Se trata de un espacio perspectivo dibujado a lápiz,
en el cual se introducen imágenes a color. Un suprematista
Cuadrado negro, un cuadro de Kandinsky y una escultura de
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Maillol definen un espacio fluido. La partición negra nos invita a
ir detrás, la torsión de la figura de Maillol nos invita a bordearla y
el cuadro de Kandinsky flota en el espacio sin referencia tridimen-
sional. Los pilares y las carpinterías están firmemente colocados
en las juntas del pavimento mientras que a las obras expuestas se
les permite movilidad por el espacio diáfano creado.
El último fotomontaje de la serie iniciada con las casas-patio
es el más conceptual de todas las imágenes que hasta ahora hemos
visto. El pavimento ha desaparecido. De la estructura sólo tene-
mos un rastro en las finísimas franjas blancas que dividen las foto-
grafías del fondo (que podrían ser particiones de carpintería). Las
esculturas, también de Maillol, ahora sí que nos definen un espa-
cio plano por su direccionalidad. Del «Guernica» de Picasso no
podemos saber si se apoya en el suelo o flota en el espacio. Las
imágenes del fondo, una fotografía de agua turbulenta y una foto-
grafía de ramas, ambas sin cielo, nos generan un espacio introver-
tido adecuado para la contemplación de las obras de arte, pero ya
no tienen la dureza del muro de ladrillo de las casas-patio y, asi-
mismo nos remiten a un espacio exterior de apariencia real, pero
sin localización concreta. Así como hasta ahora las líneas de forja-
do eran claramente delimitadas por aristas de grafito, en este
collage han desaparecido y la única referencia que podemos tener
son los bordes horizontales de las fotografías del fondo. El despla-
zamiento vertical de la imagen de vegetación nos genera una difi-
cultad de comprensión de la planta, de la cual ya no se puede
decir que tenga un fondo plano continuo, puesto que nos podría
remitir a un patio con el pavimento elevado o a un volumen con
más profundidad que la parte definida por el agua, con más altu-
ra. Perdemos por tanto la referencia de la volumetría del espacio.
Este collage ya no intenta ser una fiel representación del espacio
del proyecto sino la declaración de intenciones de lo que debe ser
un espacio museístico: Un espacio introvertido con las obras de
arte colocadas en un espacio diáfano.
Grandes espacios diáfanos
A la preocupación por la integración de la estructura vertical ya
iniciada en el Pabellón de Barcelona de 1928 y en la casa
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Tugendhat con un esmerado diseño y realización de los pilares,
ahora se suma la necesidad de encontrar una estructura horizon-
tal adecuada para cubrir grandes espacios, menos importante en
los proyectos de pequeña envergadura de las casas-patio y
Museo para una pequeña ciudad.
Mies estudia con detalle las naves industriales de grandes
dimensiones que muestran la estructura sin rubor (una fotogra-
fía de la galería de las máquinas, de la exposición de 1888 lo
había acompañado siempre) y empieza a reflexionar sobre cómo
debe ser integrada esta estructura a la Arquitectura. 
Los primeros estudios de grandes espacios cubiertos con celo-
sía estructural comienzan con los fotomontajes del Concert Hall.
La fotografía de fondo: La fábrica de bombarderos Martin. Un
espacio diáfano de tal envergadura tiene la posibilidad de darle una
gran variedad de usos distintos. Una sala de conciertos era un buen
ejemplo. La manera de definir el uso de la sala es un problema
prácticamente ajeno a la estructura que lo cubre. El continente se
desvincula del contenido. Así, el espacio de la fábrica es una envol-
vente en la que insertar el uso que precisamos. Esta idea se corro-
bora en el fotomontaje en la que las diversas funciones que com-
ponen en concepto «Sala de conciertos» han sido delimitadas. La
definición de los espacios interiores se deja a recortes de papel de
colores planos que nos definen un espacio dentro de un espacio.
Aquí ya no se utiliza el sereno punto de vista central sino que se
utiliza una más dinámica perspectiva de dos puntos de fuga mar-
cada claramente por la dirección de la estructura de la fábrica. La
forma de la cubrición del espacio escénico es de forma trapezoidal,
huyendo del mantenimiento de la relación lineal con la estructura
que lo cubre, la pared del fondo (que remite a la partición espacial
del comedor de la casa Tugendhat) es una superficie curva. A los
laterales encontramos un plano amarillo y dos negros de los cuales
no conocemos la posición, pero que definen el ámbito vertical de
la sala, y en el suelo encontramos un plano blanco y uno gris que
nos definen el ámbito del escenario y la platea. La referencia de la
escala se da por la tranquila escultura egipcia sentada que se con-
trapone a la dinámica del espacio, aunque también podría ser una
velada manera de insinuar un uso museístico al espacio.
Siguiendo el proceso de conceptualización de la imagen grá-
fica, llegamos al fotomontaje para el proyecto del Convention
Hall, del 1953. La idea del espacio en este fotomontaje se defi-
ne claramente en tres partes. La estructura que cubre la sala, los
muros de cerramiento y el suelo. La gran bandera de los Estados
Unidos que cuelga es el único elemento que está «dentro» del
volumen formado por estos planos.
La estructura de la sala, formada por una malla tridimensio-
nal de barras corresponde a una fotografía de la maqueta del
proyecto y nos define una marcada direccionalidad. Los muros
de cierre, de papel con textura de mármol define el espacio inte-
rior. No hay rastro de la estructura vertical. La parte inferior de
la imagen nos define el uso de la sala. En este fotomontaje, con
la posición del observador elevada, se ve a una multitud enfer-
vorizada celebrando el triunfo de Ike Eisenhower en las eleccio-
nes a la presidencia de los Estados Unidos de 1952. Mies utili-
za la masa de gente para pavimentar el suelo de un edificio
inmenso.
Espacio urbano
El proyecto del campus del IIT, de los años 40, ofrece también
dos ejemplos de fotomontajes de perspectiva aérea con la misma
fotografía de fondo, pero muy diferentes en cuanto al acabado
final. En el primero, de 1941 vemos una maqueta integrada en
un entramado urbano. Aparte de la diversa tipología de las edi-
ficaciones del entorno y del campus, se intenta una aproxima-
ción tranquila al solar adecuando los colores de la maqueta foto-
grafiada a los del emplazamiento. El basamento claro y las
cubiertas claras, así como la inclusión de arbolado hacen que el
contraste con el entorno sea bajo. 
En una posterior maqueta ya de 1947, la manera de abordar
la imagen se ha modificado. En un entorno uniforme se implan-
ta un conjunto de edificios que destacan completamente del
entorno. La claridad del basamento no es alterada por el arbola-
do, que es tratado de una manera muy ligera y casi solo se obser-
va la volumetría de las edificaciones, a las que se ha pintado el
techo de color negro. Éste produce un contraste entre el suelo y
las edificaciones elevadas por sobre de él. El campus se ha con-
vertido en una entidad autónoma en la ciudad.
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Esta manera de abordar el fotomontaje la utiliza nuevamen-
te en el proyecto del Convention Hall, de 1953. El basamento
blanco aloja cuatro piezas que destacan sobre el entorno. La edi-
ficación principal flota en el emplazamiento, puesto que los
pilares son representados de manera muy sutil y la referencia del
suelo es una débil sombra gris que marca la proyección vertical
de la edificación. El mismo gris que se utiliza para las edificacio-
nes vecinas, que constan de dos colores, el de cubierta y el de
fachada. Se les ha borrado cualquier rastro de forjado y el con-
traste entre fachadas es nulo. 
Una vez más, el fotomontaje ha rehuido la apariencia realis-
ta, apostando por una expresión mucho más abstracta y concep-
tual. Se definen volumetrías y planos suprematistas 
La Neue Nationalgalerie, el fotomontaje 
al fin construido
Hasta ahora hemos visto como cada fotomontaje es el resultado
de una operación de cirugía conceptual que culmina en una
imagen desnuda de todo elemento superfluo y que se puede
considerar un aforismo gráfico. Cada aforismo nuevo se añadi-
rá a sus precedentes y nunca lo eliminará.
El esfuerzo teórico realizado irá incorporándose a su obra
construida paulatinamente. La Arquitectura será siempre para
Mies ante todo un proceso aditivo de profunda reflexión con-
ceptual, que cristalizará en toda su complejidad en su última
gran obra, la Neue Nationalgalerie de Berlín, en la que veremos
reflejada la serenidad griega del monumento a Bismarck, la
rotundidad volumétrica del rascacielos en la Friedrichstrasse, los
pilares cruciformes de sus casas patio, el espacio interior del
museo para una pequeña ciudad y la estructura horizontal del
Convention hall.
Pau Majó es arquitecto, profesor de Geometría descriptiva.
Departament d’Expressió Gràfica Arquitectònica I ETSAB-UPC.
Palabras claves: Mies van der Rohe / fotomontaje / collage / monumento a
Bismarck / Friedrichstrasse / casa-patio / Convention Hall/ Neue
Nationalgalerie
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